История, анализ и атрибуция японской фарфоровой продукции Арита (на примере коллекции Иркутского областного художественного музея) by Shinkovoy, Anatoly Ivanovich
43
DOI 10.15826/izv2.2017.19.1.004
УДК 738.1(520) + 738.1(510) + 
          + 069.51(571.16)
А. И. Шинковой
Иркутский областной краеведческий музей
Иркутск, Россия
ИСТОРИЯ, АНАЛИЗ И АТРИБУЦИЯ
ЯПОНСКОЙ ФАРФОРОВОЙ ПРОДУКЦИИ АРИТА
(на примере коллекции Иркутского областного художественного музея)
В статье, основанной на вещественном материале музейной коллекции, приво-
дится история возникновения фарфора Арита, одного из ведущих керамических 
центров Японии. Называются основоположники японского фарфора. Показан 
поступательный ход керамической продукции, ставшей конкурентоспособной 
китайской. Рассказывается о том, как японским гончарам удалось наладить 
выпуск ценной фарфоровой продукции, которую, кроме голландских купцов, 
скупали и китайские торговцы фарфором. Особое значение придается периоду 
Мэйдзи, его обновленческим преобразованиям, когда закладывалась современ-
ная культура японского народа. Создаваемая модернизация традиционных форм 
производства, позволила сохранить самобытность национальной культуры, в том 
числе отразившуюся в декоре росписи фарфора. Характеризуются художествен-
ные стили росписи: какиэмон, иро-набэсима, имари-нисикидэ, получившие все-
мирную известность. Мастера, создавшие их, стали национальным достоянием 
японского народа: им была свойственна не только преемственная связь между 
поколениями гончаров, но и глубокое знание традиционно отлаженных произ-
водственных циклов, принятых на конкретных керамических предприятиях. 
Анализируется коллекционный фарфор, как основной источник исследования, 
перевернувший представления европейцев о художественных промыслах Япо-
нии, ранее считавшихся неразвитыми. Проводится атрибуция изделий по маркам 
и авторским надписям. 
К л ю ч е в ы е  с л о в а: атрибуция; история искусства; музейные коллекции; 
китайский фарфор; японский фарфор; Арита; роспись. 
В истории культурной жизни японского народа керамические изделия по 
степени распространенности в обществе и занятости населения в его произ-
водстве всегда занимали одно из приоритетных положений. Это подтверждают 
проведенные в 1950 г. исследования. Тогда, в процессе послевоенного обще-
ственного движения за возрождение страны, специалисты классифицировали 
творческие увлечения японцев в области культуры по 832 позициям. Коли-
чественное разнообразие творческих устремлений японцев поражает. В этом 
разграничении национальной культуры по видам и жанрам художественного 
творчества керамике было отведено 14 место. Внутри данной классификации 
были введены различия по местам и в индивидуальной исторической номинации. 
К примеру, изделия Нономура Нинсэя, гончара XVII в., удостоились почетного 
5 места и были отнесены к национальным достояниям культуры [Фумио, c. 228]. 
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Вместе с многочисленными керамическими предметами, дошедшими до нашего 
времени из прошлых эпох, керамика Японии представляет собой совокупность 
особых творческих идей, воплощенных в художественную форму. В ней ценятся 
природные свойства материала, его шероховатая фактура, даже особая скуль-
птурность, передающая в изысканных и одновременно простых очертаниях 
эстетику ваби-саби — безыскусную простоту подлинности. Фарфоровые произ-
ведения, напротив, вызывают неповторимое и запоминающиеся чувство, скрытое 
в словах моно-но-аварэ — очарование вещью. Фарфор, наряду с керамикой, во-
шел в сокровищницу культурных достижений страны, поскольку самым тесным 
образом был связан с материальной и духовной сторонами жизни народа. Как 
отмечал Э. К. Кверфельдт, всё продвижение дальневосточной, особенно китай-
ской, керамики к высшей ее стадии представляло собой стройную, логическую 
линию, приводящую к постепенному техническому совершенствованию изделий 
[Кверфельдт, с. 7]. Длинный путь прошла и национальная керамика Японии, 
освоив достижения корейских и китайских гончаров, прежде чем был получен 
свой японский фарфор. 
К началу реформации Мэйдзи (1868–1912), повлекшей серьезные культур-
ные преобразования в государстве, история японского фарфора насчитывала 
более двух веков. Опыт прошлого и новые события, происходившие в стране, 
позволили отразить в фарфоре идейно-образное содержание сюжетов в соче-
тании с традиционным и вновь разработанным декором. Фарфор, как зеркало, 
вобрал в себя подъем национального движения (нихонсюги), поддерживаемого 
просветителями, чьи воззрения были близки правительственному лозунгу бум-
мэй кайка («цивилизация и просвещение»). Тогда же возникло размежевание 
в духовном развитии нации. С одной стороны, традиционалисты спешили под-
нять отечественную культуру на более высокий уровень, объявив ее проявлением 
«исконно японского духа» — яматодамасий, а с другой стороны, привержен-
цы вестернизации, не отрицая роли национального классического наследия, 
стремились к подражанию западу [Долин, с. 7]. Были и те, кто склонял страну 
на путь милитаризации. Идейная несогласованность отражалась и на сюжетах, 
используемых в фарфоре. Как и другие виды творчества (в литературе это жанр 
гокан — события кровной мести; в театре Кабуки — пьесы кацурэки-гэки — пьесы 
живой истории; в гравюрах укиёэ — картины изменчивого мира — на первый план 
выдвигается историко-героический жанр мусяэ), фарфор выполнял идеологи-
ческие, воспитательные и эстетические функции. Применительно к сходному 
процессу в развитии китайского фарфора, вобравшего в себя всю совокупность 
исторических изменений, как писала Т. Б. Арапова, «фарфор оказался как раз 
тем видом художественного творчества, который ярче всего отразил эти про-
цессы» [Арапова, с. 5].
Формирование коллекций восточных предметов в Иркутске имеет давнюю 
историю. Здесь в 1782 г. был основан первый музей в Сибири. В 1851 г. создан 
Сибирский, а с 1877 г. — Восточно-Сибирский отдел Императорского Русского 
географического общества (ВСОИРГО). В 1854 г. городской музей объединили 
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с музеем ВСОИРГО, правопреемником которого в 1920-е гг. стал Иркутский 
областной краеведческий музей. С открытием в 1936 г. Иркутского областного 
художественного музея (ИОХМ) часть восточных коллекций ВСОИРГО пере-
дали в фонды нового музея. Сюда же поступила японская и китайская посуда 
из коллекции фабриканта И. Д. Перевалова, существовавшая при его фарфоро-
фаянсовой фабрике и которую он собирал с 1880-х гг. Много экземпляров вос-
точного фарфора в ИОХМ поступили из частных собраний. Сегодня в ИОХМ 
хранится японский фарфор периодов Мэйдзи (1868–1912) и Тайсё (1912–1926) 
(175 единиц хранения). Предметы музейной коллекции являются производ-
ственными образцами разных керамических центров: Арита, Банко, Бидзэн, 
Йокогама, Киото, Кутани, Микавати, Нагоя, Сацума, Сигараки, Сома, Ямато. Из 
175 образцов 62 изделия имеют марки и авторские клейма. Успеху своей фарфо-
ровой продукции японцы обязаны многочисленным корейским мастерам, как 
давно жившим на островах, так и вывезенным из страны полководцем Тоётоми 
Хидэёси и его сподвижниками после японо-корейской войны 1592–1598 гг. 
Высокие образцы мастерства корейской керамики, ее стиль и технологические 
достижения положили начало процветанию японской керамической и фарфо-
ровой индустрии в последующие периоды [Mitsuoko, р. 42].
Изобретение японского фарфора приписывают одному из корейских пересе-
ленцев по имени Ри Сампэй, доставленному в страну князем Набэсима Наосикэ. 
Ри Сампэй проводил первые эксперименты по получению фарфора в деревне 
Таку, но успеха добился лишь через некоторое время, после того, как переехал 
в долину реки Сирогава и поселился в деревне Танака, вскоре переименованной 
в Арита, что в провинции Хидзэн (современные префектуры Сага и Нагасаки). 
Живя здесь, в 50 милях от Нагасаки, Ри Сампэй брал на горе Идзумияма белую 
каолиновую глину, давно используемую в керамическом производстве. Именно 
из этой глины он получил первый в Японии фарфор. Считается, что это про-
изошло во 2 году Гэнва (1615–1623) — в 1616 г. [Chaffers, р. 432]. Заметим, что 
мнения исследователей относительно года получения первого японского фар-
фора расходятся. Некоторые исследователи полагают, что японский фарфор мог 
быть произведен и раньше — около 1610 г., в гончарных печах Карацу, западнее 
будущего Арита. В этих печах гончары Карацу обжигали превосходную посуду, 
которая была выполнена в традиционном корейском стиле, предложенном пере-
селенцами и обработанном местными мастерами. Здесь выпуск фарфора был 
налажен в печах Мукайся-но хара и Хара акэ [Ford, Impey, р. 61]. Зарождение 
первого японского фарфора относят к 1610 г. еще и потому, что уже в 1614 г. 
на китайских кораблях вывозили с Хонсю первые фарфоровые изделия. 
Технологические приемы обжига, используемые в этих печах, стали основой 
процветания керамической и фарфоровой индустрии в последующие перио-
ды. Хотя первый фарфор Ри Сампэя был грубым и хрупким, а используемый 
подглазурный голубой декор требовал больших навыков, тем не менее, гончар 
добился положительных результатов и его заслуги несомненны. В 1950-е гг. в до-
лине реки Сирогава обнаружили остатки печи, на которой был получен первый 
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японский фарфор. История сохранила еще одно имя корейского гончара, чей 
стиль был близок стилю Ри Сампэя, и это имя — Синкай Содэн. С увеличением 
спроса на фарфор в провинции Хидзэн были сооружены новые печи. Заслуга 
в их создании принадлежит Синкай Содэну [Reichel, р. 53]. Синкай и легендар-
ный Сюндзуй, выпустивший первую партию японской фарфоровой продукции, 
очень почитаемы в Японии. Также развитию фарфорового производства япон-
цы обязаны Городаю Тёндзую. Сведений об этом человеке сохранилось крайне 
мало. Известно, что Городаю жил в провинции Хидзэн, где построил несколько 
печей для производства фарфора, расписывая его кобальтом [Chaffers, p. 432]. 
Примечательно, что фарфор обжигали в горизонтальных печах, сооруженных 
на склонах холмов — террасах. На каждой террасе располагалось по камере 
сгорания. Отдельные сводчатые камеры соединялись внизу друг с другом тун-
нелем для огня. Обжиговый процесс длился до восьми дней. Такие печи полу-
чили распространение с начала XVII в. и использовались вплоть до середины 
XX в. Росписи раннего японского фарфора напоминали как бы стремительный 
взмах кисти и стилистически еще были похожи на корейские, но такого стиля 
японские мастера придерживались недолго. Уже в 1620–1630-е гг. появились 
и другие варианты декора — геометрические узоры, пейзажные мотивы. Кроме 
росписи кобальтом в Арита стали выпускать белый фарфор хакудзи, полученный 
к середине XVII в. [Мидзумати, с. 77].
Молва о японском фарфоре Арита с отличительной изящной белой массой, 
чрезвычайно твердой по структуре, и плотным спекшимся черепком, дошла до 
иностранных купцов. Голландцы, чья торговая фактория находилась на острове 
Дэсима, что в границах морского порта Нагасаки, начиная с 1641 г., контра-
бандой отправляли японский фарфор в Европу. Занимаясь скупкой фарфора 
у их владельцев так же, как это делалось в Китае со второй половины XVI в., 
когда распространилась тайная торговля императорским фарфором, голландцы 
скрытно отправляли его на материк, тем самым нарушая существовавший запрет 
правительства на вывоз фарфора за границу. Так как в Европе фарфор тогда 
еще не производили, торговля им была выгодна как для голландцев, так и для 
зарождающегося класса японских предпринимателей. С созданием в 1600 г. ан-
глийской, а двумя годами позже — голландской Ост-Индской компании, интерес 
европейцев к дальневосточным странам значительно возрос. 
В начале XVII в. голландская восточная компания, названная японцами 
«Докайся», стала активно вести торговлю в Макао (совр. Аомынь), Батабии 
(совр. Джакарта), Китае, Тайване, а с 1604 по 1657 гг. закупала до 300 000 
китайских фарфоровых изделий в год [Идэгава, с. 116]. Их торговые суда про-
должали постоянно находиться вблизи китайских берегов, даже когда в Пекине 
была свергнута династия Мин, а страну раздирали беспорядки. В этот период 
из Китая экспортировали изделия, специально предназначенные для ближ-
невосточного и европейского рынков. Тогда же китайские керамисты сделали 
попытку удешевить свои изделия, сократив количество каолина в фарфоровом 
тесте и снизив тем самым температуру обжига. Когда же в военные действия 
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вовлеклись и южные районы Китая, где были сосредоточены главные фарфоро-
вые мануфактуры, печи стали закрываться. В конце 1640-х гг. импорт китайского 
фарфора в Японию и частично в Европу был прекращен, экспорт же японского 
фарфора Арита, получив поддержку государства, стал активно развиваться. 
В связи с остановкой ряда китайских печей, в том числе печи, называемой 
по-японски «Кэйтокутин», изделия которой (крупные вазы красной росписи) 
экспортировались в Японию, голландские купцы стали в больших количествах 
закупать фарфор Арита в провинции Хидзэн [Идэгава, с. 115]. Таким образом, 
голландская компания выгодно использовала момент и, практически монополь-
но, на протяжении 25 лет (вплоть до 1682 г.) вывозила из страны изделия Арита. 
Однако к 1710 г. выпуск фарфора в провинции Хидзэн внезапно сократился, 
в Китае же произошло возрождение всех народных печей. 
В 1646 г. в Нагасаки был открыт свой фарфоровый рынок. Первым, кто 
начал здесь торговлю промышленным фарфором с голландскими купцами, 
был японец по имени Хати-кан. Только осенью 1660 г. голландцы вывезли 
из Японии 71 000 единиц художественного фарфора [Reichel, р. 30]. Благодаря 
возрастанию экспорта в европейские страны, там стали комплектоваться кол-
лекции японского фарфора. От голландцев не отставали и китайские торговцы 
фарфором. На протяжении трех столетий они доставляли японский фарфор 
в Шанхай и Тяньцзинь. В 1868 г. в Шанхае было открыто японское отделение 
по продаже фарфора из Арита и других керамических центров [Гэнсёку токи 
дайдзитэн, с. 584]. Особенно японские торговые компании активизировались 
на азиатском континенте после успешной колонизации Кореи, японо-китайской 
и японо-русской войн. 
По мере слияния мирового рынка осмысление и духовное восприятие 
несхожих между собой культур, взаимное проникновение между собой их худо-
жественных направлений становилось более плодотворным. Ко второй половине 
ХIХ в. европейский рынок был наполнен дальневосточным фарфором, в том 
числе и японским, полученным в результате смешения европейских и восточных 
стилей, что приводило к новым, невиданным в прошлом, образцам посуды. Ценив-
шийся раньше очень высоко, фарфор перестал считаться редкостью, прежде всего, 
из-за начала его промышленного выпуска в разных странах Европы, включая 
Россию. Вследствие этого на дальневосточные фарфоровые изделия перестали 
смотреть как на диковинку, что наблюдалось в начале XVII в., когда европей-
ские коллекционеры собирали сначала китайский, а вслед за ним и японский 
фарфор. К восточному фарфору многие европейцы относились прежде всего как 
к модной вещи. В свое время они обращались к популярному в середине XVIII в. 
так называемому стилю шинуазри (фр. chinoiserie), возникшему в Европе под 
влиянием китайских и японских прикладных форм творчества и теперь вновь 
возрожденных через столетие. Возобновилась мода на восточный стиль декора 
интерьера, куда как нельзя лучше вписывался японский или китайский фарфор. 
Японский стиль с типичным для него чувством формы, красоты материала, 
с его усложнённым декором в ХIХ в. произвел переворот в представлениях 
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западных художников, стоявших у истоков стиля модерн. Таким образом, 
просвещенный мир заново открыл для себя Японию, хотя та сильно отставала 
от западных стран в научно-технологическом отношении. Однако этого нельзя 
было сказать о духовном и культурном развитии японской нации. В этом плане 
она развивалась по своим внутренним законам и являла собой функционально 
полнокровную систему, мало кого оставившую равнодушным. Если до периода 
эпохи Мэйдзи фарфор получали по методу готэй (садового фарфора), произво-
димого с помощью ханъэй-гама (клановых печей), то теперь многие небольшие 
мастерские становились фабричными предприятиями, открывались компании, 
оснащенные современным оборудованием, где применяли новейшую техноло-
гию производства. В стране наступила мода на промышленный фарфор, лик-
видировавший обжиг старым методом. Повсеместно происходила переоценка 
давно исполненного «старого фарфора». Этот фарфор своим видом создавал 
в среде гончаров определенную творческую атмосферу. Мастера вынуждены 
были принимать его во внимание и по нему проверять себя. Появились мастера, 
склонные к новаторским устремлениям, близким к стилю модерн. 
Наряду с гончарами, обладавшими прогрессивными тенденциями и стремив-
шимися двигаться дальше, возникли противоположные творческие течения. По-
явились гончары, научившиеся выпускать впечатляющие изделия. Эта сторона 
творчества открывала широкий простор для ностальгии и вызывала симпатию 
у потребителей. Одни мастера, на основе определенных пластических законов, 
пользовались проверенными временем формами и росписью в популярном сти-
ле. Другие, подталкиваемые идеей новизны, шли по более сложному творческому 
пути. Они старались через различные эмоциональные аспекты и рациональную 
простоту прийти к современным формам. Выбор ими авангардного направления 
был неслучаен, оно позволяло свободно варьировать найденные формы.
Новое время стимулировало расцвет исконных и современных видов фарфора. 
В его границах развивалось два направления восточного стиля: традиционно-
национальное и европеизированное. Основные традиционные приемы художе-
ственного оформления были найдены еще в Средние века посредством взаимо-
действия японцев с корейскими и китайскими гончарами, а также в результате 
применения в росписи собственных композиционных и цветовых решений. На-
копленный японцами опыт, при дальнейшем его осмыслении, привел к сплетению 
линий декора в тесную своеобразную орнаментально-декоративную формулу. 
Аналогичные искусно выполненные рисунки придавали расписным предметам 
свой неповторимый восточный стиль. Талантливые мастера способствовали 
развитию национального гончарства, находили в нем вдохновение к поиску и от-
крытию индивидуального художественного оформления произведений.
Европеизированный восточный стиль подразумевал роспись фарфора вос-
точными мотивами. Его готовили для услаждения чувств и вкусов предполагае-
мого покупателя. Наряду с принятыми бытовыми сюжетами, в художественную 
роспись фарфора включили изображения буддийских и даосских святых, ми-
фологических животных и птиц, чем предполагалось осуществить эстетическое 
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воздействие и вызвать пытливый интерес европейцев к своей культуре. Изобра-
жения воспроизводились средствами, далекими от традиционной религиозной 
живописи, внешне даже поверхностно, но несли в себе свободную интерпретацию 
и какое-то представление «в картинках» о вероисповедании японцев.
В Арита, кроме белого фарфора хакудзи, изготавливали фарфор сомэцукэ. 
Этот фарфор стали выпускать под влиянием китайских образцов, а также 
тя-но-ю — чайной церемонии. Однако образцы голубого фарфора китайского 
стиля показались японским гончарам грубыми. Поэтому он был заменен со-
вершенно другим, более выразительным по форме и легким по росписи стилем. 
Фарфор раскрашивали кобальтом и покрывали бесцветной глазурью. Наряду 
с последним выпускался и фарфор сомэнисикидэ, декорированный подглазур-
ным кобальтом и цветной росписью надглазурными красителями. Обычно эти 
изделия раскрашивали красным, зеленым, желтым, синим. Такая раскраска 
пользовалась успехом у потребителей. Вскоре в Арита освоили новый стиль 
цветного декора, получивший название какиэмон-дэ (декор стиля какиэмон). 
Однозначного ответа на вопрос о происхождении стиля не имеется. Однако 
исследователи единодушны в том, что значительную лепту в его создание внес 
известный керамист Сакайда Кидзаэмон (1596–1666) по прозвищу Какиэмон-I. 
Прозвище закрепилось за ним благодаря излюбленному изображению хурмы 
на фарфоре (яп. каки ‘хурма’). Имя осталось в истории, перешло по наследству 
другим членам фамилии, занятым в производстве фарфора, а те, в свою оче-
редь, дали название какиэмон фарфоровому декору. Новый стиль развивался 
в результате анализа творческого наследия как Кидзаэмона, так и его потомков. 
Сейчас традиции стиля какиэмон продолжают гончары, относящиеся к 13–14 
поколениям [Mitsuoko, р. 254].
Какиэмон творчески подошел к росписи фарфора. Он нашел удачное со-
отношение красного, зеленого, желтого и фиолетового цветов, хорошо смо-
трящихся на непрозрачной глазури нигоси-дэ (непрозрачный, мутный стиль 
цвета «белое молоко»). Талантливый мастер впервые применил живопись по 
фарфору, сохранил красоту чистого цвета, использовал примерно треть поверх-
ности композиционного пространства. После обжига цвета сохраняли яркость 
и контрастно выделялись на белом глазурованном фоне. По существу, стиль 
какиэмон-дэ включал в себя несколько направлений с характерными элемен-
тами, заимствованными у известных школ: Кано (японская школа живописи 
XV в., знаменитая изображениями цветов) и Римпа (японская школа искусств 
XVII–XIX вв. с присущими ей орнаментальными композициями и смелым про-
белом белого фона). Стиль какиэмон-дэ существенно отличался от современных 
ему китайских узоров и классифицировался как типично японский. Он получил 
признание и широкое распространение вплоть до XX в. Этот стиль фарфора 
взяли за образец для подражания и копирования в Европе и Китае [Mew, р. 20].
Обычно в полихромной росписи изделий Арита в стиле какиэмон приме-
няли коцугаки — метод линейной обработки контура. То же касалось и стиля 
иро-набэсима (яп. иро ‘цвет’), где первоначально рисунок выполняли голубым 
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кобальтом и обводили черной линией, затем изделия расписывали основными 
красками — желтым и зеленым цветом. Не менее знаменитый стиль имари-
нисикидэ (яп. имари ‘парчовый’) был разработан в подражание китайским 
изделиям периода Канси (1662–1722). Очень скоро, как это бывало и прежде, 
в процессе переработки чужой идеи стиль росписи стал сугубо японским, 
а в самом Китае изделия копировали как китайские имари. Стиль имари 
означает роспись всей поверхности изделия глазурованными красителями: 
зеленым, желтым, оранжево-красным, фиолетовым и голубым, а также черным 
и золотым цветами. Все красочные цвета росписи старались выдержать по ко-
лориту, что контрастно воспринимались на глазури «белое молоко». 
Сегодня промышленные предприятия Арита находятся на территории пре-
фектуры Сага в городах Арита, Западное Арита, Ямаути, Имари, Бую, Урэсино. 
В соседней префектуре Нагасаки в городе Сасэбо сохранился обширный район 
с центром, производящим знаменитые до сих пор изделия трех старинных сти-
лей: имари, какиэмон и набэсима [Фумио, с. 188]. Как правило, всю экспортную 
продукцию провинции Хидзэн свозили для продажи в порт Имари, располо-
женный в начале залива Омура, рядом с Арита. Затем фарфор поступал в На-
гасаки, откуда его отправляли в японские торговые дома. В Европе эти изделия 
получили общее название имари-яки — фарфор Имари.
Обратимся к японскому фарфору Арита XIX в. из собрания ИОХМ. Их атри-
буция была проведена автором статьи. Среди них две вазы имари-яки. Первая 
ваза (инв. № К-1344, выс. 58,5 см; ил. 1) толстостенная с яйцевидным туловом 
и низким шестигранным горлом. На вазе изображен павильон в цветущем саду, 
использован жанр «цветы и птицы» с декором сансай (трехцветная роспись ко-
бальтом, оранжево-красной и черной краской). Фотография вазы опубликована 
в: [Иркутский художественный музей…, № 213].
Вторая ваза (инв. № К-916, выс. 65 см; рис. 1) с крышкой, с широким 
восьмигранным горлом и таким же восьмигранным туловом, суживающимся 
книзу. Горлышко в богато украшенном бронзовом обрамлении. Крышка имеет 
бронзовое дно и вверху отверстие для фитиля горелки лампы. Основание вазы 
вмонтировано в бронзовую подставку. Подглазурная и надглазурная роспись 
цветами сливы, хризантемы, пиона, пучком травы, размещенными по поверх-
ности белой глазури с использованием кобальта, оранжево-красной, желтой, 
зеленой, фиолетовой и черной красок в стиле имари-нисикидэ.
Блюдо в виде рыбы (инв. № К-268. 38,4 × 25 см; рис. 2). Подобные экзем-
пляры с использованием полихромной росписи и позолоты представляют собой 
вполне законченный вид прикладного искусства. 
В атрибуции изделий вызывают вопросы два блюдца. Первое (инв. № К-784, 
диам. 32 см; рис. 3) из них выполнено росписью в стиле хана-каго-дэ — цветы-
корзины, популярного в Японии в XVII–XVIII вв. На блюдце цвет низкого 
качества, наложенный на поверхность частыми разводами, что резко отличает 
его от сверкающего чистотой кобальта, используемого японскими мастерами 
веком раньше. Возможно, в росписи данного предмета сказалось прекращение 
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Рис. 1. Ваза с крышкой фабрики Арита 
(имари-нисикидэ). Япония, XIX в. 
Выс. 65 см. Иркутский областной 
художественный музей
Рис. 2. Блюдо в виде рыбы фабрики 
Арита. Япония, XIX в. Размер 38,4 × 25 см. 
Иркутский областной художественный 
музей
поставок импортного сырья и трудности, возникшие при добыче собственного 
кобальта в окрестностях Сэто из местного камня типа водяного гравия, извлека-
емого из прокладываемой штольни. Его химический состав мало соответствовал 
необходимым технологическим требованиям [Reichel, р. 55].
Второе блюдце — кодзара (инв. № К-827, диам. 11 см; рис. 4) — по форме, 
диаметру и росписи схоже с описанным изделием из собрания петербургской 
Кунсткамеры, отнесенном к изделиям Арита [Ксенофонтова, с. 106, 185]. В фон-
дах Государственного Эрмитажа также имеется похожее блюдце, под вопросом 
относимое к японским изделиям. Происхождение подобной продукции вызывает 
сложности и у японских исследователей, также сомневающихся в атрибуции 
аналогичного экспоната. Блюдце кодзара идентифицируется как изделие, вы-
полненное на одной из европейских фабрик в японском стиле. Не исключают 
и того, что оно могло быть поздней копией с раннего японского образца, из-
готовленного по заказу на экспорт [Идэгава, с. 116]. Не секрет, что в прошлом 
ряд европейских фабрик, не имея навыков и художественного опыта производ-
ства и оформления своего фарфора, обращались к китайским либо японским 
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52 ИСКУССТВО ВОСТОКА В КОЛЛЕКЦИЯХ РОССИЙСКИХ МУЗЕЕВ
Рис. 4. Блюдце фабрики Арита (кодзара). 
Япония, XIX в. Диам. 11 см. Иркутский 
областной художественный музей
Рис. 3. Блюдце фабрики Арита 
(хана-каго-дэ). Япония, XIX в. 
Диам. 32 см. Иркутский областной 
художественный музей
образцам. Исследователь С. Фишер писал: «Когда европейские мастера начали 
декорировать фарфор, они рассчитывали на восточные источники, поскольку 
практически не имели опыта. Большинство стилей имитировали китайскую или 
японскую керамику какиэмон, часто использовали так называемый старинный 
японский рисунок с фазанами» [Фишер, с. 14]. Как отмечалось выше, японцам 
неоднократно приходилось выпускать изделия, близкие европейским. К при-
меру, в период Мэйдзи в чайной церемонии ввели моду на кувшины для воды 
в форме Juzon типа пелопонесских. Сначала их изготовляли в технике керамики 
в Тамбо (провинция Бидзэн) в мастерских Сансо или Асакура сансо [Penkala, 
р. 151]. В дальнейшем эти изделия, пользующиеся спросом, стали копировать 
уже в фарфоре на других фабриках. Их заказывали в Арита и заморские тор-
говцы, так как они прекрасно вписывались в интерьеры в стиле классицизма, 
модного в Европе. В коллекции ИОХМ хранится такая изысканная, с плавными 
линиями, ваза (инв. № К-267, выс. 21 см; рис. 5).
В период Мэйдзи в Арита и везде, где были фарфоровые предприятия, соз-
давались акционерные общества, способствовавшие возведению современных 
фабрик с новейшим машинным оборудованием, позволявшим наладить поточ-
ный метод производства. В 1874 г. были основаны две фарфоровые компании: 
«Коран кай» и «Сэйдзи кай» с филиалами. В собрании ИОХМ есть несколько 
изделий Арита с марками этих фабрик: блюдце (инв. № К-782, диам. 18,5 см; 
рис. 6, 7); блюдо (инв. № К-788, диам. 39,3 см; рис. 8, 9) с изображением восьми 
бессмертных святых. На дне вдавленный в тесто знак, который считался со-
ставной частью марки «Коран гомэй кайся» — две скрещенные линии с точка-
ми между ними. Ниже стоит вдавленный иероглиф 䴦 «сэй», применявшийся 
1. Ваза фабрики Арита (имари-яки). Япония, XIX в. Выс. 58,5 см. 
Иркутский областной художественный музей
2. Ваза фабрики Арита. Япония, XIX в. Выс. 187 см. 
Иркутский областной художественный музей
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Рис. 5. Ваза фабрики Арита. Япония, 
XIX в. Выс. 21 см. Иркутский 
областной художественный музей
в сочетании «сэйдзи» (зелено-голубой 
фарфор). Здесь же написан коричневой 
краской иероглиф «саса» (низкорослый 
бамбук) — псевдоним художника, рас-
писавшего блюдо. Чаша (инв. № К-789, 
диам. 30 см; рис. 10, 11) имеет марку 
«Фукагава сэй» — сокращенное название 
предприятия «Фукагава сэйдзи сякай». 
Фотография чаши опубликована в: 
[Japanese pottery…, p. 44, № 183, 197].
Китайские львы — скульптура (яп. 
окимоно) из терракоты, глазурованная 
(инв. № К-1439, выс. 24,5 см; рис. 12). 
Древнее название Китая — «Кара», 
а японцы обозначают животное иеро-
глифом «сиси», поэтому китайский лев 
на японском получил название «караси-
си» (в буддизме «фо» — львы Будды). На 
брюхе одного из львов надпись: «Nabesima 
yaki. Radzan» — «Изделие Набэсима. 
Радзан», где «Радзан» — имя мастера 
(рис. 13). Мастерская Набэсима была 
открыта в 1628 г. и просуществовала до 
1871 г. Позже она открылась вновь, но 
под другим названием. 
Среди фарфора Арита выделяются размерами и качеством декоративной 
росписи две одинаковые по форме, габаритам и стилю вазы (инв. № КК-944, 945, 
выс. 187 см; ил. 2). В 1920 г. эти вазы изъяли из дома иркутского купца В. Ф. Ко-
лыгина в художественный отдел музея ВСОИРГО. Ныне они стоят у входа в экс-
позицию ИОХМ и являются молчаливыми свидетелями истории на протяжении 
более чем 150 лет. Теперь подобного размера вазы большая редкость. 
Известен случай приобретения одной вазы для Японии в Европе. В 1873 г., 
после закрытия Международной выставки в Вене, на которую по призыву 
японского правительства фарфоровые предприятия и богатые дома Японии 
предоставили родовые реликвии, была продана большая японская ваза. Но од-
нажды ее удалось вернуть из Европы на родину. В 1990 г. японская фирма «Арт 
гэллэри сиобито лимитед» купила прекрасно сохранившуюся старинную вазу 
у одного лондонского антиквара за 100 млн иен. Теперь ее экспонируют в музее 
префектуры города Сага, который находится недалеко от современного города 
Арита, того самого места, где она была изготовлена руками местных мастеров. 
Об этой покупке писали многие газеты мира [Советская Россия, с. 4].
Ваза из музея Сага на 32 см выше ваз из собрания ИОХМ, что не мешает 
при их визуальном сравнении отметить очевидное сходство форм. Их родство 
А. И. Шинковой. История, анализ и атрибуция японской фарфоровой продукции Арита
54 ИСКУССТВО ВОСТОКА В КОЛЛЕКЦИЯХ РОССИЙСКИХ МУЗЕЕВ
Рис. 6–7. Блюдце фабрики Арита с маркой. Япония, XIX в. Диам. 18,5 см. 
Иркутский областной художественный музей
Рис. 8–9. Блюдо с изображением восьми бессмертных фабрики Арита с маркой. 
Япония, XIX в. Диам. 39,3 см. Иркутский областной художественный музей
55
Рис. 10–11. Чаша с маркой «Фукагава сэй» фабрики Арита. Япония, XIX в. 
Диам. 30 см. Иркутский областной художественный музей
Рис. 13. Надпись на брюхе 
китайского льва: «Nabesima yaki. 
Radzan» («Изделие Набэсима. 
Радзан»)
Рис. 12. Китайский лев (карасиси) фабрики Арита. 
Япония, XIX в. Выс. 24,5 см. 
Иркутский областной художественный музей
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усиливает роспись с использованием единых орнаментальных и растительных 
мотивов. Всё это позволяет предположить общий источник происхождения ваз.
Так как вазы из собрания ИОХМ идентичны, рассмотрим одну из них. Ваза 
с цилиндрическим суживающимся книзу туловом, высоким раструбом и фестон-
чатым отогнутым краем, съемным в центре, с шаровидным утолщением на горле. 
В полихромной росписи тулова представлены символико-благопожелательные 
и галантные сцены, включающие 21 сюжет на основе китайских и японских 
мотивов. Отметим два центральных сюжета росписи с изображением шести 
бессмертных и семи самураев. Даосские святые — сянь-жэни — изображены 
в свободной композиционной интерпретации, наслаждающимися своим посто-
янным досугом (рис. 14). Среди них: Хань Чжун-ли — возвращающий умерших 
к жизни, Чжан Го-лао — покровитель стилистики и поэзии, Ли-те-гуай — по-
кровитель магов и врачеватель, Цао Го цзю — покровитель актеров, Лю-хай Чань 
(яп. гама-сэннин) — волшебник с жабой, Люй Дун-бинь — покровитель воинов, 
ученый-затворник, познавший тайны даосизма. Даосских бессмертных часто 
можно видеть в росписи японского фарфора, в то время как в Китае их изобра-
жение на фарфоре встречается крайне редко, причем отдельными фигурами. 
На противоположной стороне вазы изображены семь самураев — персонажи, 
взятые из реальной японской истории, известной как сэнгоку дзидай — «эпоха 
воюющих княжеств». Сюжет повествует о верности 47 самураев своему сюзерену 
перед совершением сэппуку (рис. 15). Событие этого ритуального самоубийства 
нашло широкое отражение в драматургии — в пьесе театра Кабуки, названной 
«Тюсингура», и в гравюрах укиёэ. Как правило, при показе этого сюжета исполь-
зовалось семь персонажей. Число семь (nanastu/siti/shichi) еще имеет значение 
«сити» — место смерти, или «сити-ни норикому» — идти на верную смерть. 
В этой игре слов скрыт глубокий смысл, близкий духу воспитания японского 
воина, которого готовили не только к жизни и битве, но и к смерти. Для самурая 
умереть за своего господина — счастливый долг, гири. 
Сугубо национальную тему данного сюжета вряд ли могли перенести на чу-
жую почву, подобно даосизму или конфуцианству, как-то принятым частью 
японского общества. Даже если истоки духовной и материальной культуры 
японцев находятся в Китае, представляется маловероятным использование 
китайскими художниками сюжета, связанного с самураями. Поэтому, по ряду 
уже указанных причин и тех, о которых будет сказано ниже, нельзя согласить-
ся с той атрибуцией, которая была проведена относительно вазы из частной 
турецкой коллекции, представленной в книге Бодура как китайская [Bodur, 
р. 43]. Последняя, с изображением семи самураев в картуше, по форме и размеру 
схожа с вазой, рассматриваемой нами. В основном ваза из турецкой коллекции 
расписана растительным орнаментом. Но стиль росписи и ее цветовая гамма 
схожи со стилем росписи японской вазы из собрания ИОХМ, что позволяет 
усомниться в ее китайском происхождении [Шинковой]. Разнообразная бога-
тая роспись иркутской вазы выгодно отличает ее от упомянутых ваз из города 
Сага и вазы из частной турецкой коллекции. Ряд композиций вписаны в картуш 
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Рис. 14–17. Ваза фабрики Арита. Деталь. Япония, XIX в. 
Иркутский областной художественный музей
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в виде лотоса, имеющего сложные геометрические очертания. В них живописно 
прописаны женские и мужские фигуры, одетые в традиционно парадно-церемо-
ниальные костюмы — рэйфуку. Мужчины имеют головные уборы типа какуэ-
боси, эбоси, у них, как и у женщин, характерные для японцев прически. Другие 
фигуративные сцены воспроизводят быт высшего японского общества позднего 
Средневековья. В одном картуше написаны китайские мальчики — карако, пяте-
ро братьев удальцов — усяньшэнь. Есть изображения летящего дракона и птицы 
феникс, пары уточек и карпов, льва фо, Фукурокудзю — бога долголетия, кири-
на — мифического животного, небесных музыкантов, прочих мифологических 
и религиозных персонажей (рис. 16, 17). Вазу опоясывают три орнаментальных 
пояса, с изображением травы тако, сравнимую с тако-ноки — деревом с воздуш-
ными корнями. Богатство и разнообразие декора, свободное композиционное 
расположение сюжетов по тулову с их тщательной детализацией, использование 
всех цветов керамической палитры и метода коцугаки — все эти приемы при-
сущи изделиям Арита стиля имари-нисикидэ. Высокохудожественная роспись 
вазы является гордостью коллекции ИОХМ.
Во второй половине XIX в. около 30 керамических печей провинции Хидзэн 
работали на экспорт. Лишь одна или две из них обжигали фарфор для внутрен-
него рынка. Вот названия некоторых печей в старой транскрипции: Охо-кавад-
зияма, Идзуми-яма, Сира-гава, Акаэ-мура, Охо-тару [Chaffers, р. 437]. Название 
печам давали их владельцы. После обжига изделия свозили в местечко, назван-
ное по имени печи Акаэ-мура — «Красный город», что в границах Арита. Здесь 
мастера расписывали изделия [Reichel, р. 54]. Мы не можем с уверенностью 
сказать, что две исследуемые вазы из собрания ИОХМ изготовлены в печи Охо-
тару — «Большая ваза», так как проверить это предположение очень сложно, но 
сложно его и опровергнуть. В случае с большой вазой, приобретенной в Европе 
для музея префектуры Сага, называют только место изготовления вазы, но 
не печь, в которой она могла быть обожжена, как это обычно принято в Японии.
Итак, несмотря на то, что в период Мэйдзи существовала сильная зави-
симость гончаров от заказчиков, гончарам Арита удалось отойти от влияния 
корейских и китайских моделей. Помощь декору изделий Арита оказала на-
циональная живопись. Важным элементом японского расписного фарфора 
являлась орнаментальная стилизация. Изделия какиэмон и имари наиболее 
часто имитировали старинный фарфор, в котором заметно прослеживалось 
живописное начало. В стилях этого времени сконцентрировалось множество 
художественных идей, питавшихся как незатейливым народным искусством, так 
и образцами высокого выставочного великолепия. Эта роскошная живопись по 
фарфору даже по истечении нескольких столетий имеет непреходящее значение 
и поражает своим совершенством.
Арапова Т. Б. Китайс кий фарфор в собрании Эрмитажа. Конец XIV — первая треть 
XVIII века. Л. : Аврора, 1977.
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HISTORY, ANALYSIS AND ATTRIBUTION 
OF JAPANESE ARITA PORCELAIN 
(with Reference to the Irkutsk Regional Art Museum Collection)
With reference to the collection of the Irkutsk Regional Museum, the article outlines 
the history of Arita porcelain, one of the leading ceramic centers in Japan. The author 
enumerates the founders of the technique, also illustrating sustained progress in ceramic 
production, which became a competitor of Chinese porcelain in Europe. The author 
discusses how Japanese potters succeeded in producing valuable porcelain products 
which were bought, in addition to Dutch merchants, by Chinese traders. Special 
attention is paid to the Meiji period, a time of transition that saw the formation 
of modern Japanese culture. During this period there was a modernization of traditional 
modes of production, but the identity of national culture was kept intact, which was 
reflected in the porcelain decoration designs. The author characterizes artistic styles 
of decoration (Kakiemon, Iro-Nabeshima, and Nisikide Imari) that received worldwide 
fame. Masters that created them became a national treasure of the Japanese people as 
they both preserved the generations-long techniques and demonstrated a profound 
knowledge of production cycles of individual ceramic enterprises. The article analyses 
porcelain from the museum collection as a source that altered the Europeans’ view 
upon arts and crafts of Japan that had been perceived as underdeveloped previously. 
The article contains data on the brands and authors’ inscriptions on the porcelain 
ware of the period.
K e y w o r d s: attribution; art history; museum collections; Chinese porcelain; Japanese 
porcelain; Arita; painting. 
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